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À nouveau du nouveau dans le cinéma suisse 
L’affaire Vincent Pluss et le cinéma romand
par Maria Tortajada
On dirait le Sud a créé l’événement à Soleure en remportant le Prix du 
cinéma suisse. Le ilm de Vincent Pluss, qui n’avait obtenu aucune aide 
fédérale et que la télévision avait refusé de soutenir inancièrement, a ina-
lement obtenu la distinction majeure du jury présidé par Daniel Schmid. 
L’affaire a soulevé une controverse dans les milieux professionnels du 
cinéma. L’accueil en Suisse romande a été pour sa part  enthousiaste.
 C’est que le ilm mérite d’être remarqué. Comme objet esthétique 
d’abord, car il propose au spectateur de s’immerger dans une histoire 
contemporaine, qui traite de la place d’un père au sein de sa famille 
éclatée, de son rôle, de sa quête et de sa liberté, qui est peut-être aussi 
une irresponsabilité : cette indécision est au cœur du ilm. Au lieu de 
 résoudre la question pour le spectateur sur un ton bien-pensant, il le 
pousse à envisager lui-même les solutions au problème, peut-être inso-
luble. C’est dire que l’intérêt ne tient pas seulement à la petite histoire 
que l’on peut résumer dans un synopsis, mais à la manière de la racon-
ter. Toute entière construite comme une montée vers la crise, sorte de 
psychodrame qui trouve sa résolution momentanée dans l’image inale 
du père et des deux enfants, l’aventure est conduite par une caméra 
participante qui fait corps avec les acteurs. Leur jeu se fonde sur l’im-
provisation grâce à la construction en acte des personnages et à des 
trames narratives préélaborées comme diverses options de jeu, réserve 
dans laquelle les comédiens puisent le schème des réactions de leur 
personnage. Cette technique, qui fait du travail sur le scénario et de la 
direction d’acteurs deux démarches inséparables l’une de l’autre, intro-
duit une incertitude entre ce qu’apporte l’acteur de son individualité et 
la part ictive et construite du personnage. Elle permet de produire un 
effet de participation dérangeante du spectateur, qui s’implique émo-
tionnellement sans pouvoir s’associer complètement à des personnages 
qui échappent à tout manichéisme. Un tel résultat ne s’obtient pas « en 
deux jours » – même si le tournage s’est fait en un week-end, comme 
nombre d’entretiens et d’articles le soulignent. Ce qui frappe donc, 
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c’est le professionnalisme, à entendre comme la maîtrise des méthodes 
de travail fondées, nous l’avons dit, sur une technique de jeu, sur un 
certain type de direction d’acteurs, sur une « écriture » du scénario qui 
échappe au découpage déroulant dialogues, scènes et séquences, mais 
aussi sur un ilmage adapté à la captation de l’instant et sur un montage 
qui charpente à proprement parler l’histoire en déinissant les moments 
de tension.
 Ce type de démarche a déjà été exploré de différentes manières 
dans l’histoire du cinéma, que l’on cherche du côté du cinéma direct, 
avec Jean Rouch et les cinéastes qui s’en sont inspirés, Jacques Rozier, 
Maurice Pialat, que l’on regarde du côté de John Cassavetes qui mise sur 
l’improvisation et la captation de l’état de crise, pour ne pas citer, plus 
récemment, Lars Von Trier dans un ilm comme Les idiots (Idioterne, 
1998). Les résultats sont divers, mais des traits de méthode réunissent 
ces pratiques. L’événement a pourtant été ressenti d’emblée en Suisse 
romande comme une secousse, comme une nouveauté dans le contexte 
helvétique. Citons les titres : « On dirait un nouveau cinéma suisse » 
(Thierry Jobin, Le Temps/Sortir, 20.2.03), « Vincent Pluss fait soufler un 
vent nouveau sur le cinéma suisse » (Pascal Gavillet, Tribune de Genève, 
22-23.2.03), « Cinéma suisse, vague nouvelle » (Nicolas Dufour, Le 
Temps, 19.2.03), « Une nouvelle vague du cinéma helvétique » (Laurent 
Asséo, La Côte, 18.2.03). Et encore : « On dirait le Sud viviie le cinéma 
suisse » (Pascal Gavillet, Tribune de Genève, 19.2.03), « Cinéma suisse : 
un signe, enin » (Freddy Buache, Le Matin, 16.2.03), « Le réalisateur 
Vincent Pluss veut réveiller le cinéma suisse » (ats, La Côte, 18.2.03)1.
 Si on parle de « nouveau », c’est que ce type de démarche esthétique 
apparaît comme peu exploité en Suisse, paradoxalement pourrait-on 
dire, car elle est à même de produire des ilms de haute tenue avec des 
moyens limités. C’est en venir à l’autre aspect de la « nouveauté » res-
sentie, qui relève de l’acte de production indépendant assumé par ceux 
qui ont fabriqué ce ilm, le réalisateur et les scénaristes en tête, bien 
qu’il s’agisse d’une entreprise collective propre à ce type de démarche. 
Ce cinéaste, allié à ses deux scénaristes, Laurent Toplitsch et Stéphane 
Mitchell, et à Luc Peter dans le rôle du cameraman, ce cinéaste « qui n’a 
encore rien fait »… ou presque et qui n’est pas reconnu par le système 
helvétique d’aide au cinéma a réalisé son premier long métrage de ic-
tion sans soutien inancier. 
 Mais qu’y a-t-il de nouveau là-dedans ? Quelle place peut-il y avoir 
dans le champ2 du cinéma suisse pour une telle démarche ? À travers cet 
événement, qui inclut le processus qui mène au ilm, le ilm lui-même, 
et sa réception, nous allons essayer de comprendre un peu de ce qui se 
passe dans le cinéma suisse, et plus particulièrement suisse romand3. Il 
1 Ajoutons, parmi d’autres passages : « une ten-
tative réussie pour sortir le septième art natio-
nal de son  long sommeil » (Freddy  Buache, 
« Cinéma suisse : un signe, enin », in Le Matin, 
16.2.2003), ou « Ce serait rêver à la recette 
d’un renouveau après laquelle les produc-
teurs courent depuis des décennies » (Nicolas 
Dufour, « Un espoir pour le cinéma suisse », in 
Le Temps, 19.2.2003). 
2 La notion de « champ » est à entendre dans 
le sens de « champ culturel » : un espace social 
dans lequel se trouvent situés, par une « struc-
ture de relations objectives » et d’« interac-
tions », des agents qui contribuent à produire 
des œuvres culturelles. Voir notamment Pierre 
Bourdieu, Les règles de l’art. Genèse et struc-
ture du champ littéraire, Seuil, Paris, 1998 
[1992], p. 297-303.
3 La rélexion menée ici concernera avant tout 
le débat dans l’espace francophone. Nous 
nous concentrerons sur la réception en Suisse 
romande parce que son homogénéité fait sens 
et ain d’éviter d’introduire une autre variable 
dans l’analyse, celle qui régit les rapports cul-
turels et économiques du cinéma romand et du 
cinéma alémanique. C’est une question qu’il 
conviendrait de poser à partir de la comparai-
son entre l’accueil que ce ilm a reçu dans les 
deux régions linguistiques.
Rubrique cinéma suisse184
faut donc commencer par ce que, à travers la rélexion sur ce ilm, l’on 
dit du cinéma suisse, de la manière dont on le présente, le décrit, l’iden-
tiie, car ces déinitions justiient parfois la possibilité d’en prévoir ou 
d’en dicter l’avenir.
Le roman familial du cinéma
Ce qui n’est certainement pas nouveau dans l’événement, c’est de le 
qualiier de « nouveau ». Cette topique est bien connue dans l’histoire 
du cinéma et se lit de manière explicite dans les titres cités : la Nouvelle 
Vague française en est le parangon, prônant le cinéma des « jeunes » 
 contre les anciens, les cinéastes institutionnalisés, au nom d’un renou-
veau des sujets considérés comme plus « actuels » et avec des choix esthé-
tiques revendiqués en rupture avec le modèle dominant. Les « nouveaux 
cinémas » des années 70, eux aussi articulés au paradigme du « nouveau » 
par leur appellation générique, cinema novo, « nouveau cinéma tchèque », 
paradigme auquel participe aussi le « nouveau cinéma suisse », ont déve-
loppé pour leur part un discours social et politique dans leur pratique 
du cinéma, elle aussi en rupture esthétique avec les conventions. Si 
l’allusion même au modèle historique de la Nouvelle Vague introduit 
implicitement la question des « jeunes » et des « vieux », cette référence 
apparaît très clairement dans les comptes rendus du ilm de Vincent 
Pluss dès qu’il s’agit de renvoyer à l’histoire immédiate du cinéma suisse, 
celle qui justement a à voir avec le « nouveau cinéma suisse », dont les 
cinéastes du Groupe 5, notamment Alain Tanner, Michel Soutter, 
Claude Goretta, ont été des précurseurs sur le plan national. Ce sont les 
modèles du « nouveau » dans l’espace du cinéma suisse, ceux auxquels 
on se réfère pour renvoyer à une réussite, bien que circonscrite dans 
le temps, à la fois sur le plan esthétique et sur le plan de la démarche 
de production4. Dire que On dirait le Sud révèle du « nouveau » est a 
priori une manière d’afirmer que c’est un retour du nouveau, un phé-
nomène que l’on reconnaît à certains traits et sur lequel on compte, 
car la recette a permis de faire apparaître une forme de cinéma suisse, 
avec ses spéciicités propres, etc. Le registre du nouveau reconduit le 
schème des générations pour distinguer ceux qui ont fait leurs preuves 
et ceux qui en sont à leurs premiers longs métrages : l’événement Pluss 
a permis de développer une variante sur ce thème : la réconciliation. 
Ainsi, Le Temps/Sortir commente avec enthousiasme « la poignée de 
mains reconnaissante d’une génération vers une nouvelle »5 soulignant 
que, non seulement le cinéaste D. Schmid a pesé dans le choix du prix 
du cinéma suisse, mais que F. Buache6 a pris lui aussi la défense du ilm 
après avoir soutenu depuis ses débuts le « nouveau cinéma suisse » des 
années 60-70. Sur fond de guerre, les retrouvailles : « Il paraît désormais 
4 À propos du ilm de Vincent Pluss : « À la 
in des années 60, M. Soutter, Alain Tanner, 
Claude Goretta avaient créé le nouveau cinéma 
suisse en tournant le dos à l’establishment de 
l’époque. Leurs ilms étaient également fau-
chés, et fabriqués entre copains. Quarante ans 
après, les longs métrages Pluss et Meier inau-
gurent-ils une seconde ‹ nouvelle vague › helvé-
tique ? » (Laurent Asséo, op. cit.).
5 Thierry Jobin, op. cit.
6 Voir sa chronique à propos du ilm de Vincent 
Pluss : « Ce charivari du style fait songer, sou-
mis au tempérament contemporain, à ce que 
it La lune avec les dents, de Michel Soutter, 
détruit par les siflets en 1967 à Locarno. Ce 
que la critique de l’époque ne vit pas dans cette 
description de la sortie, amère et drôle, de 
l’adolescence à ce moment-là porta les fruits 
que l’on sait deux ou trois ans plus tard. Sou-
haitons que cette équipe, qui sait de quoi et 
comment parler, ouvrira des voies identiques » 
(Freddy  Buache, op. cit.).
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clair qu’un mouvement nouveau est amorcé. Du moins, les pères l’ap-
pellent-ils de leurs vœux »7. Le fait doit être effectivement remarqué : 
nous y  reviendrons.
 On constate que la référence au « nouveau cinéma suisse » et tout 
particulièrement au Groupe 5, donné en parangon, pose problème de 
manière générale : c’est un présupposé que la notion même de récon-
ciliation impose. En faisant jouer le rôle des pères aux cinéastes du 
nouveau cinéma, on construit la référence selon le modèle du conlit 
de générations pour désigner le rapport de force qui s’installe entre les 
différents cinéastes face à la distribution des aides au cinéma. Il faut – ou 
il ne faut pas, cela reste à voir – se révolter contre les pères, les autorités, 
les modèles ; ou alors il faut se réconcilier ; il faut que les pères écoutent 
les jeunes, qu’ils admettent leur différence, qu’ils sachent les aider, leur 
tendre la main… C’est le « roman familial » de l’histoire du cinéma. Cela 
ne manque pas d’ironie si l’on pense à l’intrigue de On dirait le Sud, qui 
travaille justement la question du rôle du père. Méions-nous cependant 
des métaphores pour expliquer une situation historique complexe. 
 Une critique de cette manière d’aborder le cinéma suisse s’est déve-
loppée, remettant en question la place accordée à ces cinéastes. Relevant 
l’artiice qui consiste à en revenir aux anciens et à les présenter comme 
la référence à l’aune de laquelle toute tentative actuelle est mesurée, elle 
procède à une mise à distance du discours journalistique en dénonçant 
le statut de référence accordé au Groupe 5. Remarquons que cela ne 
serait pas pertinent pour la réception du ilm de Vincent Pluss, qui a 
connu au contraire un bon accueil critique en Suisse romande8. Mais 
dans la mesure où de manière récurrente l’accueil des ilms suisses ou 
suisses romands a pu passer par l’épreuve de la comparaison aux « pères », 
ce statut du nouveau cinéma suisse des années 70 a été qualiié de 
« croyance » à ins de relativisation. Il faut donc renoncer à en passer par 
les modèles, mieux, tuer les pères, et c’est à ce titre que le ilm de Jacob 
Berger, Aime ton père (2002) – que l’on entend alors ironiquement – a pu 
être considéré comme « un modèle pour l’avenir » du cinéma romand 
parce qu’il présente un « règlement de compte autobiographique » à tra-
vers son intrigue. La substitution de ce modèle au précédent implique 
un corollaire non négligeable : l’avenir du cinéma romand se réalisera 
dans les coproductions travaillant avec des stars françaises9. En somme, 
l’antithèse même de l’expérience de Pluss.
 En forçant ce raisonnement, on peut radicaliser la formule et avancer 
que le « Groupe 5 est un mythe », une illusion en somme, trait qui appa-
raît sous d’autres plumes ou à travers d’autres voix. La critique se trans-
forme alors en un dispositif à double détente : ce n’est pas seulement le 
procès des chroniqueurs du cinéma et de leur utilisation de la référence 
8 Notons le commentaire négatif de L’Hebdo 
(Antoine Duplan, 27.2.2003) qui se distingue 
dans le paysage romand enthousiaste : en 
 exergue à l’article intitulé « Un Pluss vaut moins 
que cinquante Zérodeux », on peut lire « On dirait 
le Sud, de Vincent Pluss, a été primé. À ce petit 
manifeste brouillon, on est libre de préférer 
 Atelier Zérodeux, relet fragmenté de l’exposi-
tion nationale ».
 
9 C’est la position adoptée par Vinzenz  Hediger 
dans sa « Lettre de Zurich », publiée dans l’es-
pace francophone (Traic, no 44, hiver 2002, 
p. 127-136).
7 Thierry Jobin, op. cit.
Rubrique cinéma suisse186
aux anciens qui est la cible, mais bien explicitement les ilms eux-mêmes 
du Groupe 5 comme la démarche en général dans ces années 60-70. À 
travers l’appellation de « mythe », il est possible de faire i du modèle de 
production qui a été la condition première de l’avènement de ces ilms à 
l’époque, sans parler de leurs thématiques et de leur discours engagés. En 
somme, parce que nous serions confrontés à du mythe, il faudrait reléguer 
le Groupe 5 à l’histoire – celle-ci est souvent requise dans cette argumenta-
tion et entendue comme un passé qu’il convient de « laisser à son temps » – 
pour pouvoir réaliser enin autre chose, et si possible le contraire.
 Or, même si on en vient à admettre un processus de mythiication 
dans les discours sur le cinéma suisse, il est une manière d’aborder la 
question qui n’évacue pas la pertinence de l’histoire : si un mythe fonc-
tionne bien comme un modèle symbolique igé, comme tout stéréotype, 
il se peut qu’il comporte pourtant une part de vérité. Lorsque l’on classe 
sous l’étiquette du mythe le phénomène du Groupe 5, il faut nécessai-
rement se poser la question de ce que démontre cette expérience. Alors, 
le recours à l’histoire, à la connaissance historique, vient reviviier le 
présent ne serait-ce qu’en lui permettant de construire sa différence : 
l’histoire n’appartient pas au passé, mais justement aux contemporains. 
Pour ce qui concerne le cinéma romand des années 60-70, il reste des 
ilms qui ont été distribués, vus, commentés ; un système de production 
créatif mis en place de manière expérimentale ; la réaction, en somme, 
d’un certain nombre d’individus par rapport à une situation culturelle et 
économique. De même, ce que nous avons appelé « le roman familial du 
cinéma », tout en reconduisant les clichés qui lui sont inhérents, cons-
truit une image de la situation du cinéma suisse qui se fonde pourtant 
sur des constats pertinents : en effet, il y a un problème d’accessibilité 
aux inancements fédéraux pour les premiers ilms ; effectivement, il est 
indispensable de trouver comment se situer par rapport aux expériences 
passées du cinéma suisse. La dificulté est que l’histoire « des vieux et 
des jeunes » ne permet de trouver que des solutions « familiales » peu 
adaptées à la situation concrète qui ne relève pas, bien sûr, du rapport 
parents-enfants. Lorsque, à partir d’une critique du discours de la presse 
on préconise la révolte contre les pères ou la mythiication qui leur 
 confère l’autorité des modèles, on ne sort pas du roman familial. 
 Tuer les pères c’est encore une fois s’inscrire dans le modèle, celui 
appliqué à la description de la Nouvelle Vague et des nouvelles ciné-
matographies. Ce schéma ne peut que reconduire au il des années et 
des générations la même révolte : il y aura toujours des ils pour tuer 
les pères, qui eux-mêmes auront remis en questions leurs aînés. Or, en 
présentant la révolte entièrement centrée sur le fait de génération, on 
obscurcit la question plutôt qu’on ne l’éclaire.
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 Ce qu’il importe de montrer c’est que, structurellement, les rapports 
de force sont différents d’une époque à une autre et que par conséquent, 
la notion même de révolte doit être comprise autrement. Encore faut-il 
saisir la qualité de la révolte qui précède pour en mesurer les analogies 
avec les expériences d’aujourd’hui. Pour cette raison, on ne peut aban-
donner l’histoire à un passé révolu.
Le schéma des rapports de force
Pour tenter d’échapper au roman familial, il est possible d’appréhender 
les mêmes données selon une autre grille qui met en évidence les rap-
ports de force à l’intérieur du champ du cinéma suisse sans les soumettre 
au schéma des « jeunes et des vieux ». Nous allons tenter de la tracer ici à 
grands traits en partant de la situation propre à l’époque du Groupe 5.
 Lorsque A. Tanner, M. Soutter, Cl. Goretta, Jean-Louis Roy, Jacques 
Lagrange signent un premier contrat avec la Télévision suisse romande, 
l’accord de production, entièrement pensé sur de petits budgets et sur un 
inancement local est la condition même de leur réussite10. Il est renou-
velé une fois, permettant aux cinéastes de faire librement leur ilm, de 
les sortir en salle si possible, et de les voir diffusés ensuite sur le petit 
écran. Le Groupe 5, au sens strict du terme, désigne la collaboration 
qui s’instaure entre ces hommes – Lagrange on le sait ne réalisera pas le 
long métrage prévu – et leur rapport à l’instance de production qu’est la 
télévision. Quatre ilms sont réalisés dans le contexte du premier accord 
(1969-1970) : Charles mort ou vif (1969) de A. Tanner, James ou pas (1970) de 
M. Soutter, Le fou (1970) de Cl. Goretta, Black Out (1970) de J.-L. Roy. Le 
second (1971-1972) verra aboutir Les arpenteurs (1972) de M. Soutter, Le 
retour d’Afrique (1973) de A. Tanner et L’invitation (1973) de Cl. Goretta11. 
Cette démarche de production a permis à ces cinéastes de percer avec 
plusieurs longs métrages de iction et de réaliser d’autres ilms parallè-
lement12. Le Groupe 5 ne se constitue pas autour d’un manifeste, il ne 
se donne pas un programme spéciique : les réalisateurs sont engagés 
par l’accord de production et soudés bien sûr parce qu’ils se connaissent 
et s’entraident ; tous travaillent d’une manière ou d’une autre pour la 
télévision, ayant collaboré comme scénaristes, comme réalisateurs, ou 
les deux ; Cl. Goretta et A. Tanner ont réalisé ensemble le court métrage 
Nice Time (1957) au British Film Institute. Il y a là un tissu de relations et 
d’activités, une vie intellectuelle productive. Le Groupe 5 ne surgit pas de 
rien. La démarche de production locale, pragmatique et minimale avait 
déjà été explorée par M. Soutter pour ses premiers longs  métrages13. 
J.-L. Roy avait pour sa part fait l’expérience des Films de l’Atalante en 
collaboration avec Jacques Rial et François Bardet, qu’il désignait lui-
même comme un « embryon de groupement  cinématographique »14. Par 
11 Dans notre perspective, le phénomène his-
torique du Groupe 5 doit être étudié au moment 
précis de l’émergence de cette production spé-
ciique avant que les cinéastes ne soient juste-
ment « reconnus ». 
12 A. Tanner sort La Salamandre en 1971 qui 
n’est pas inancée par les accords du Groupe 5.
10 L’invitation (1973) de Cl. Goretta échappe 
partiellement au modèle. Il est tourné en 35mm 
couleur et réalisé avec un inancement plus 
élevé que les autres ilms, le producteur Citel 
Films ayant obtenu une participation française. 
13 La lune avec les dents (1966), Haschich 
(1968), La pomme (1969).
14 « Entretien avec Jean-Louis Roy » par Marcel 
Leiser, in Cenobio, Rivista bimestriale di cul-
tura, Cinema e Gioventù, année XVI, novembre-
décembre 1967, p. 449 -450.
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ailleurs, les débats sur un nouveau cinéma romand s’étaient exprimés 
dans la presse. Les noms de Cl. Goretta, de A. Tanner étaient déjà appa-
rus, liés aux ilms qu’ils avaient réalisés pour la télévision15. Celle-ci est 
vue comme un espoir pour le cinéma romand : on en appelle à ce qu’elle 
assume un rôle dans la production16. C’est bien ce qui se produit avec 
les accords du Groupe 5, qui transforment la situation romande. Ces 
cinéastes, qui ne sont pas encore reconnus comme tels et qui dans le 
contexte de production ont peu de chances de réaliser un long métrage 
de iction, trouvent un allié : la toute récente télévision inventive, qui 
sous la direction de René Schenker, cherche des idées nouvelles, tente 
de diversiier le système des « dramatiques » ilmées en studio. À cet allié 
s’ajoutera en contrepoint le système d’aide de la Confédération mis en 
place pour les ictions à partir de 196917 après une décennie de débats 
sur son élargissement. Un autre soutien leur vient aussi de la voix de 
F. Buache dans La Tribune de Lausanne, qui met au service de la défense 
de ces cinéastes sa plume de critique, mais aussi, ailleurs, sa position 
de directeur de la Cinémathèque suisse. Il en ira de même au Festival 
de Locarno – dont il est alors codirecteur –, qui accorde une place à 
ces ilms : Charles mort ou vif y obtient le Grand prix en 1969, et d’autres 
ilms de ces réalisateurs y sont montrés : La lune avec les dents en 1967, en 
même temps que Chicorée de Fredi M. Murer et L’inconnu de Shandigor. 
Haschich, La pomme, Le fou, L’ invitation sont eux aussi projetés à Locarno 
les années suivantes. Ils sont également présents dans les festivals étran-
gers, souvent avec succès. En somme, l’émergence de ces ilms n’aurait 
pas eu lieu si une série de conditions concrètes n’était venue déranger 
l’équilibre du fonctionnement du cinéma en Suisse romande. 
 Cependant, ces longs métrages rencontrent des dificultés de dif-
fusion que l’on tente de surmonter de diverses manières : A. Tanner 
en vient à apporter lui-même les bobines de Charles mort ou vif dans 
les  salles de Suisse qui souhaitent le montrer. C’est que les discours 
et l’esthétique en rupture de ces ilms sont peu acceptés. Un « réseau 
 parallèle » se constitue au Théâtre de l’Atelier pour leur donner une 
visibilité. Entre 1967 et 1970, la critique est globalement froide. Outre 
« un discours non maîtrisé », on reproche à ces cinéastes notamment 
leur « jeunesse » qui seule motive leur « révolte », ainsi que l’aspect « trop 
local » de leurs ilms. Alors que les noms de Cl. Goretta et de A. Tanner 
avaient été retenus comme espoirs du cinéma romand par certains 
chroniqueurs du cinéma, au moment de l’apparition du Groupe 5 sur 
les écrans et les festivals, notamment étrangers, le ton se durcit18. À 
partir de 1970, la production du Groupe 5 est mieux accueillie, ce qui a 
été considéré comme un « rattrapage » de la critique helvétique après le 
succès international.
15 Alain Tanner a également été remarqué pour 
Les apprentis, ilm qui fut présenté à l’Exposi-
tion nationale suisse de 1964.
16 Voir Marie André, « Le cinéma suisse au 
miroir de la critique cinématographique », in 
Cinéma suisse : nouvelles approches, éd. 
M. Tortajada, F. Albera, Payot, Lausanne, 2000, 
p. 135 -157.
18 Voir Marie André, op. cit., p. 144.
17 Ainsi en ont bénéicié trois longs  métrages 
d’Alain Tanner mentionnés ici, ainsi que du Fou 
de Cl. Goretta et des Arpenteurs de M. Soutter.
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 Y a-t-il eu révolte de ces cinéastes ? Sans doute. Leurs ilms tiennent 
un discours engagé, en prise avec le présent, avec le monde contempo-
rain helvétique. Ils ne se dressent pas contre des « pères », des autorités 
du cinéma19, mais contre une idéologie, un mode de fonctionnement 
social et économique et contre un système de représentations et de 
valeurs nationales qui structurent la Suisse dans les années 60. Leur 
positionnement est partie prenante du contexte international d’après 
68, qui, pour ce qui concerne la création cinématographique, voit se 
développer l’engouement des cinéphiles pour les démarches engagées, 
en prise avec des questions politiques et d’identité nationale, autant 
qu’esthétiques, propres aux « nouveaux cinémas ». Ce contexte est bien 
sûr favorable à la renommée internationale des cinéastes romands. 
 Du point de vue de la démarche de production, on constate que s’il 
y a révolte, elle s’exprime avant tout par une action de contournement : on 
trouve d’autres solutions, d’autres alliés dans les différentes phases de la 
création d’un ilm. Ce qui passe avant tout c’est de créer à partir d’une 
démarche qui implique l’intégration au lieu, pour ce qui concerne la 
collaboration avec les acteurs, le mode de production et les sujets traités. 
Notons que la participation dans les rôles principaux d’acteurs suisses 
comme François Simon, Jean-Luc Bideau, Jacques Denis, n’exclut pas 
les acteurs français : Marie Dubois (Les Arpenteurs), Michel Robin 
(L’invitation) 20. Il est justement intéressant de constater que ces ilms 
ont été ressentis malgré cela comme helvétiques, donc comme appar-
tenant à une cohérence désignée sous le nom de « cinéma suisse », aussi 
bien en Suisse qu’à l’étranger.
 Si on adopte un regard panoramique sur le paysage cinématogra-
 phique aujourd’hui, le contexte paraît assez différent. Les alliés des 
cinéastes dans la situation de Pluss ne peuvent plus être les mêmes que 
ceux qui ont fonctionné pour le Groupe 5, car ils n’occupent pas les 
mêmes places de pouvoir dans le champ du cinéma suisse. La télévision 
et le système d’aides fédérales, auxquelles participent en partenaires 
des professionnels du cinéma, sont des structures institutionnalisées 
qui dictent les conditions de possibilité pour réaliser un ilm, qui plus 
est un premier ilm, alors que les aides aux cinéastes en devenir sont 
 minimales. La liberté de création des cinéastes du Groupe 5, dans leur 
rapport à ces institutions, s’est muée en une série de réquisits formels, 
narratifs ou autres, dont sont garantes les instances télévisuelles et les 
commissions fédérales. L’ensemble a fonctionné dans le cas de Vincent 
Pluss comme un barrage. L’obstacle s’est vu contourné d’abord par le pari 
de faire le ilm pour « soi », pour le « groupe », pour l’expérimentation, 
avec un investissement inancier minimal a priori à perte. La situation 
est somme toute bien plus précaire que celle du contrat du Groupe 5. 
19 Les discours du moment tendent plutôt à 
passer sous silence la production  helvétique 
antérieure et à envisager les cinéastes comme 
surgis dans un horizon helvétique presque 
vierge : c’est la topique de la « naissance » du 
« nouveau cinéma », qui paraît pour le moins 
paradoxale. Les cinéastes eux-mêmes pré-
fèrent se situer en rapport avec le cinéma inter-
national, tout en parlant « depuis la Suisse ».
20 Ainsi que Edith Scob dans Haschich.
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Elle est plus proche à cet égard des tentatives antérieures comme celles 
de M. Soutter à ses débuts, et même plus modeste encore, de ce que 
permet la caméra DV.
Une fois le ilm achevé, de petites sommes ont pu être réunies :
Vincent Pluss : « Une fois le ilm monté, j’ai demandé une aide à la 
télévision. Ils n’ont pas voulu entrer en matière, considérant que 
l’« objet » était trop inclassable. On m’a dit très clairement que je 
n’avais aucune chance avec ce ilm. Ils ont quand même acheté une 
diffusion pour ne pas me laisser en rade, ce qui m’a permis de trou-
ver un peu d’argent pour le inaliser et le présenter à Locarno. J’ai eu 
des retours partagés, mais très stimulants et encourageants quand 
ils étaient positifs. Je suis donc parti à la recherche d’un distributeur 
pour voir s’il avait une chance d’être montré en salles. Frenetic Films 
m’a vite répondu que On dirait le Sud leur plaisait beaucoup… mais 
qu’ils ne pensaient pas gagner un franc avec ! Ensuite, j’ai pu passer 
le ilm en 35mm grâce au soutien de la ville de Genève, qui a une 
logique de inancement très ouverte. L’OFC ne pouvait pas entrer 
en matière à ce stade et la formule d’aide à la postproduction de la 
Migros démarrait au moment où On dirait le Sud devait être montré 
à Locarno. J’ai encore reçu une aide au sous-titrage de l’OFC, sans 
oublier le soutien de l’Etat de Genève ainsi que l’aide automatique et 
très bénéique du Fonds Regio. Et le ilm a pu être sélectionné pour 
le Prix du cinéma suisse 2003… »21.
Le parcours du ilm achevé a pu se réaliser grâce à des soutiens ponc-
tuels de la Télévision et de l’Ofice fédéral de la culture (OFC), et à des 
participations cantonales ou régionales. Ces dernières ont joué un rôle 
important. On constate à quel point l’aide au cinéma s’avère incontour-
nable, puisque c’est encore une fois un soutien public, même marginal, 
qui a permis à On dirait le Sud d’être montré. Un distributeur s’est inté-
ressé au ilm et le festival de Soleure, en le sélectionnant, lui a permis 
d’accéder au parcours du long métrage suisse. Finalement le Jury, présidé 
par D. Schmid, l’a élu. En Suisse romande, la presse s’est montrée glo-
balement enthousiaste. Au moment où ces différents apports inanciers 
lui ont été attribués, l’objet ini existait déjà, sans que les instances de 
soutien traditionnelles aient assumé leur rôle dans la production. 
 Il y a bien eu « révolte » du cinéaste pour en arriver là, mais elle n’est 
pas structurée comme l’a été celle du Groupe 5. Les instances qu’il s’est 
agi de contourner sont justement celles qui avaient permis, dans un 
autre contexte historique, les ilms du « nouveau cinéma » : la télévision 
et les aides fédérales. C’est un point central qu’il convient de mettre 
en évidence, qui est d’ailleurs explicité par Vincent Pluss et Laurent 
Toplitsch. Percevoir que c’est là que se joue la nouveauté par rapport au 
21 « Controverse sur le prix du cinéma suisse 
2003. Entretien avec Mathieu Loewer »,  Ciné-
bulletin, no 4, 2003, p. 19 -20.
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contexte des années 60-70 ne peut que clariier la position des cinéastes 
émergents d’aujourd’hui. À une situation différente de celle des années 
60-70, répond donc une action concrète adaptée au présent. Ainsi du 
lancement en été 2000 de Doegmeli, dont l’importance symbolique 
et pratique est essentielle : un tract qui tente d’identiier le « jeune » 
cinéma en Suisse, de défendre sa place. Cela aboutit à la Résolution 261 
qui engage les signataires à réaliser envers et contre tout deux ilms de 
61 minutes tournés en caméra numérique, donc à passer d’emblée au 
long métrage, seul capable de leur accorder une visibilité. La dimension 
de manifeste22 comme principe d’action collective permet à ceux qui 
le signent et l’assument d’acquérir une visibilité, de prendre la parole, 
d’exister comme groupe et comme force dans le champ du cinéma. 
La tactique développée est particulièrement adaptée à la situation de 
blocage : c’est une forme de contournement radicale. Enin, Doegmeli 
s’est présenté comme la revendication ironique inscrite dans l’ombre 
lointaine de Dogma, que Lars von Trier a porté avec d’autres. Se placer 
dans ce sillage, même avec distance, c’est réagir à ce qui se passe dans le 
cinéma international, l’utiliser, se l’approprier. C’est une manière diffé-
rente de s’inscrire dans un contexte qui dépasse la Suisse et le local, ce 
que les cinéastes du Groupe 5 avaient trouvé dans le contexte idéolo-
gique, qui n’est plus le même aujourd’hui.
 La référence au Groupe 5 reste cependant essentielle pour com-
prendre ce qui concerne la forme de l’action mise en place : elle passe à 
nouveau par le contournement des obstacles, ce qui n’est bien sûr possible 
qu’une fois qu’ils ont été identiiés correctement. Soulignons que la 
démarche de Doegmeli est plus radicale encore puisqu’elle consiste à 
fabriquer un ilm sans inancement autre que la somme apportée par 
le cinéaste lui-même. Le rapprochement avec le Groupe 5 est essentiel 
pour ce qui concerne les choix effectués pour réaliser le ilm : choix du 
contexte de travail, d’une production locale avec un budget adapté aux 
moyens, avec des acteurs et des collaborateurs du lieu, et une histoire 
qui les concerne eux, comme les spectateurs, dans leur quotidien. En 
somme, il s’agit de se fonder sur les potentiels symboliques et écono-
miques suisses, et plus particulièrement suisses romands. En cela, il 
reprend un modèle de création qui a permis l’émergence des ilms du 
Groupe 5. C’est ainsi que Vincent Pluss spéciie sa démarche : 
« La Suisse a besoin d’un cinéma qui lui soit propre. Je me sens con-
necté aux lieux, aux gens, je vis les mêmes ambitions et frustrations. 
Je cherche, j’utilise et j’apprécie cette dimension-là »23.
« Ces dix dernières années, la part du marché du cinéma suisse était 
de 0,78 pour cent. Autant dire que personne ne se sent concerné 
par ses ilms et nous avons notre responsabilité. Il faut relancer la 
23 « Controverse sur le Prix du cinéma suisse 
2003 » (op. cit., p. 20). L. Toplitsch : « Il existe 
une attente pour ce type de ilm, un peu comme 
s’il fallait retrouver l’honneur perdu du cinéma 
romand. Moi, je l’espère depuis Les Petites 
fugues, en 1979 » (« Oui au cinéma du ‹ Ouais › ! 
Entretien avec François Barras », in 24 Heures, 
21.2.2003).
22 Voir « À propos de On dirait le Sud : entretien 
avec Vincent Pluss et Laurent Toplitsch » dans 
le présent numéro. La création de Doegmeli est 
associée explicitement à un manifeste.
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machine, créer le désir en montrant autre chose que les images bêtes 
de la télévision. Je suis sûr que les Suisses pourraient consommer 
leur propre culture. À nous de leur transmettre l’émotion »24.
On ne s’étonnera pas de la place accordée par Vincent Pluss au modèle 
historique du « nouveau cinéma » : « Ils ont fait ce qu’il fallait faire 
au moment où il fallait le faire »25. Entendons : nous faisons à notre 
manière ce qu’il convient de faire aujourd’hui26.
 Manifestement, l’histoire n’est pas un « fardeau » pour Pluss et ses col-
laborateurs. C’est que le rapport au « nouveau cinéma suisse » n’est pas con-
sidéré par eux comme un mythe, mais comme un fait historique parent et 
différent à la fois. En somme, soit on se révolte contre ce qu’on déinit ou 
perçoit comme une illusion, soit on se révolte contre une position de force 
ou de pouvoir qui empêche d’avancer, ici les instances de inancement ins-
titutionnalisées, les télévisions, les systèmes d’aide fédérale, dans lesquelles 
le monde du cinéma suisse est partie prenante. Réduire à un mythe le nou-
veau cinéma suisse, rester cantonné dans le schéma familial qui structure 
la révolte comme la mort des pères, revient à masquer le lieu où se joue le 
véritable conlit. La « révolte » n’est pas de casser, mais de contourner : elle 
retrouve certains aspects d’une démarche qui a porté ses fruits. Il est peu 
surprenant par conséquent que les « vieux », D. Schmid, F. Buache, sou-
tiennent l’aventure de Pluss dont ils ne peuvent que percevoir la parenté 
avec ce qu’ils ont connu, comme son eficacité.
 Le roman familial, avec sa référence globale aux « jeunes », risque de 
masquer par ailleurs un autre rapport de forces lié au champ du cinéma 
suisse. Il est indispensable de complexiier la notion de « jeunes ». La 
révolte explicitée dans ces lignes est très précisément la réaction de ceux 
qui ne sont pas « autorisés » par les institutions, qui n’ont pas encore 
obtenu la reconnaissance du champ, et qui n’ont pas accès aux inan-
cements. Mais il est une autre sorte de « jeunes cinéastes », ceux qui, à 
la différence des Pluss ou autres signataires du Doegmeli, se battent à 
l’ intérieur du champ pour pouvoir faire des ilms. Ceux-là sont déjà en 
interaction avec le système de inancement, ils ont déjà trouvé une cer-
taine place, une certaine visibilité, ils ont fait un ilm ou deux, réussis, 
reconnus, ils s’impliquent dans divers combats, en collaboration avec les 
producteurs27. Ce qui frappe alors, c’est que leurs positions dans le jeu 
de pouvoir sont amenées à entrer en conlit. Que cette opposition s’ex-
prime, confrontant « les jeunes » entre eux, et elle viendra cacher encore 
une fois le lieu véritable d’une action eficace pour le développement 
du cinéma romand. Un conlit pernicieux se substituerait ainsi à une 
révolte, ou à des révoltes diverses, substitution qui se verrait imposée par 
les conditions structurelles du champ, par les rapports de forces dans le 
monde du cinéma suisse.
24 « Le beau cinéma suisse sans sous », in L’Ex-
press. Feuille d’avis de Neuchâtel, 27.01.2003.
25 Présentation du ilm et débat à la Section 
d’histoire et esthétique du cinéma de l’Univer-
sité de Lausanne, mai 2003.
26 Vincent Pluss : « Je n’ai pas une grande con-
naissance de ces cinéastes. J’ai vu un cer-
tain nombre de leurs ilms, mais je n’ai pas 
envie d’entrer dans une comparaison. Toute-
fois, je ressens des besoins similaires, et la 
manière de penser les problèmes de produc-
tion et l’autonomie créative reste  identique 
aujourd’hui. » (« À propos de On dirait le Sud », 
op. cit.). Remarquons que l’intérêt pour le 
Groupe 5 est afirmé en même temps que des 
ilms récents de A. Tanner sont critiqués : à 
propos de Jonas et Lila, à demain (1999) de 
A. Tanner pour ce qui concerne Vincent Pluss 
et à propos de Fourbi (1996), pour ce qui con-
cerne L. Toplitsch). 
27 Pensons ici à Lionel Baier (La parade (notre 
histoire), 2001) qui, pour la Suisse romande, 
peut igurer en exemple remarquable de ce type 
d’implication.
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 L’effort à mener pour un cinéma du lieu, un cinéma « qui nous est 
propre » dans ce qu’il fait et dans ce qu’il dit, est assumé, parmi d’autres, 
par Vincent Pluss, lorsqu’il réalise On dirait le Sud. Il faut souligner que 
ce positionnement dans les choix effectués s’accompagne d’une tactique 
essentielle, portée déjà par Doegmeli28, et qui paraît indispensable au 
développement d’un cinéma romand. Car il ne sufit pas d’un ilm, le 
ilm primé, qui lance un cinéaste : il faut « une prolifération de ilms » 
et de cinéastes découvrant leur propre mode de production et faisant 
leurs propres choix de création. La peur du ilm à petit budget qui vien-
drait légitimer le désinvestissement de la politique fédérale dans l’aide 
au cinéma est un faux problème. Doegmeli démontre au contraire qu’il 
faut soutenir dès le départ et de manière plus systématique ce type de 
démarche de manière à permettre des conditions décentes à de telles initia-
tives29. Il faut en effet beaucoup de projets et de réalisations pour renfor-
cer le tissu économique en Suisse romande, ce qui, comme le  démontre 
la tentative réussie du Groupe 5, n’est possible qu’en donnant à ce 
cinéma une envergure symbolique qui permette de l’identiier comme 
tel, avec des choix de sujets spéciiques, avec des noms de cinéastes, 
d’acteurs, de techniciens, de scénaristes susceptibles d’y travailler. Ainsi 
pourrait se constituer un tissu de compétences et de moyens adaptés 
au contexte romand. C’est à partir de là que pourrait se concevoir un 
jeu de coproductions dans des conditions créatives pour les cinéastes, 
acteurs et techniciens du cinéma en Suisse romande, car il faut pouvoir 
être de taille du point de vue économique mais aussi, et peut-être sur-
tout, symbolique, pour peser dans le jeu des coproductions : c’est-à-dire 
représenter quelque chose du « cinéma suisse », quelque chose qui puisse 
être identiié comme tel par les spectateurs romands et par les specta-
teurs étrangers ; quelque chose qui ne relève pas du « pittoresque », mais 
bien d’une fabrication du lieu.
 Le combat ne se joue pas dans la relégation au statut de mythe d’un 
modèle historique qui a su répondre de manière pragmatique aux pro-
blèmes posés par son contexte de réalisation mais bien dans la création, 
aujourd’hui, de ce cinéma suisse d’expression française et dans la mise 
en place d’un mode de inancement qui permette de développer les res-
sources nécessaires à son développement. 
28 Cet effort se poursuit dans le projet de col-
lection « Vite fait, bien fait ». Voir Ciné-bulletin, 
op. cit., p. 20 -21.
29 Le ilm aurait coûté 200 000 fr. si « chacun 
avait dû être payé » (cité par Philippe Triverio, 
« Vincent Pluss signe un ilm résolument indé-
pendant », in Le Courrier, 22.2.2003).
